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Le présent travail nous invite à nous interroger sur le droit à la participation, principe énoncé 
dans la Convention relative aux droits de l’enfant (ONU, 1989), lorsque l’enfant est un enfant 
artiste, acteur ou comédien. Ce travail propose un cheminement en deux temps. 
 
La première partie envisage de définir le terme d’acteur dans le monde des médias et de 
l’acteur tel que nous l’entendons en sociologie afin d’étudier l’idée de la participation des 
enfants acteurs.  
 
La seconde partie se propose d’interroger l’idée de participation en explorant trois pistes à 
savoir, les besoins de l’enfant, le monde des médias tel qu’il est appréhendé par et avec les 
enfants ainsi que la violence des médias et leur impact sur le développement de l’enfant.  
Sans faire un plaidoyer à l’encontre de l’entreprise médiatique et/ou cinématographique, 
chacune des parties de ce travail nous fera observer dans quelle mesure le droit de pouvoir 
librement exprimer ses intentions pour un enfant dans des projets du type le concernant est ou 
non respecté.  
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1. Introduction 
 
Lorsque nous regardons une œuvre, peu importe le genre auquel elle appartient, nous nous 
posons rarement voire quasiment jamais la question de savoir qui se cache derrière les 
personnes et caractères que nous avons en face de nous. C’est ainsi, le travail artistique, par 
ses personnages et ses histoires notamment nous entraîne à rêver, parfois à rire ou à pleurer et 
à réfléchir sur des thèmes sociétaux entre autres mais jamais sur celles et ceux qui en sont, en 
quelque sorte, les messagers.  
De ce fait, si nous voyons des enfants dans un film ou sur une scène, nous allons considérer 
les rôles qu’ils revêtent en tant que personnage de fiction mais pas en tant qu’enfant détenteur 
de droits. 
 
A l’exception des Etats-Unis et de la Somalie, qui n’ont pas ratifié la Convention des Nations 
Unies relative aux Droits de l’Enfant du 20 novembre 1989, tous les pays du monde se sont 
ralliés à ce texte y compris la Suisse en 1997 et reconnaissent ainsi à l’enfant un corpus de 
droits à défendre et à promouvoir. Si les textes assurent à l’enfant des mesures de protection et 
des prestations diverses dans le but de le protéger, ils veillent également à ce que l’enfant, 
sujet de droit, puisse être entendu. Mais dans le cadre précis d’une production artistique, nous 
pouvons douter du bon respect de ce droit.  
 
En Suisse, par exemple, il n’existe pas, en effet, une législation concernant les droits des 
enfants dans le milieu artistique. Ainsi, les enfants sont soumis, dans ce contexte,  à des 
conditions qui parfois peuvent placer au second plan leurs droits tels qu’ils sont énoncés dans 
la Convention relative aux Droit de l’Enfant. 
 
Le travail qui suit s’inscrit dans une démarche interdisciplinaire et se propose d’envisager la 
question de l’enfant artiste sous différents regards. Il s’articule de la manière suivante : une 
première partie théorique veille à mettre en évidence et à clarifier certaines notions relatives 
au sujet. Puis la problématique et la méthodologie permettent respectivement d’expliquer les 
raisons du choix de ce thème et de voir de quelle manière nous avons envisagé les recherches. 
Vient ensuite le développement principal, lui-même divisé en plusieurs parties, qui nous 
permet d’envisager la question de la participation au regard de différentes disciplines. Enfin, 
la dernière partie du travail permettra de discuter des résultats mais également d’apporter des 
pistes d’ouvertures et des recommandations.  
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2. Problématique 
 
Ils s’appellent Giorgio Cantarini, Rachael Bella, Linda Blair ou encore Kacey Mottet-Klein 
pour ne citer qu’eux car la liste est vraiment longue. Leurs noms énoncés comme tel ne nous 
renvoient pas spontanément à quelqu’un que nous pourrions connaître ou avoir rencontré. 
Pourtant, ces enfants, parce que c’est bien d’enfants qu’il s’agit, s’invitent chaque jour chez 
nous par le biais des médias en participant à des productions publicitaires, théâtrales ou 
cinématographiques en interprétant des personnages que nous connaissons tous ou du moins 
dont nous avons une fois entendus parler.  
 
Ainsi Giorgio Cantarini, âgé de cinq ans à l’époque, nous a ému aux larmes alors qu’il 
incarnait dans le film La Vie est Belle du réalisateur italien Roberto Benigni un petit garçon 
juif déporté vers un camp de concentration allemand. Rachael Bella et Linda Blair âgées 
respectivement de 18 et 14 ans au moment du tournage nous ont empêché des semaines durant 
de retrouver le sommeil ou d’entendre la sonnerie du téléphone sans bondir alors qu’elles 
incarnaient toutes deux dans les films Le Cercle et L’Exorciste des enfants possédés par des 
forces maléfiques. Finalement, Kacey Mottet-Klein, 12 ans, nous a ébloui par une incroyable 
métamorphose en interprétant le chanteur français Serge Gainsbourg jeune dans un film du 
même nom réalisé par Joann Sfar.  
 
2.1 Hypothèse 
 
A l’heure où nous sommes très vigilants en matière de médias, où nous sommes sensibilisés et 
avertis de protéger le jeune public des images parfois lourdes de sens, qu’en est-il pour les 
enfants qui participent eux-mêmes à la fabrication de ces images ? Les jeunes artistes acteurs 
interprètent des rôles et sont mis en scène dans des réalités qui confrontent notre vision 
d’adulte à leur vision d’enfant. Nous tendons à protéger les enfants devant les médias en 
oubliant souvent que l’enfant acteur n’est pas qu’une image ou un rôle mais bel et bien un 
individu détenteur de droits.  
 
Ces droits sont réunis depuis 1989 dans un traité international connu sous le nom de 
Convention relative aux droits de l’enfant (CDE, ONU). Ce ne sont pas moins de 193 états à 
travers le monde qui ont reconnu cette convention. A l’exception de la Somalie et des Etats-
  3 
Unis, qui pour des raisons politiques n’ont pas adhéré au traité, les autres états parties se sont 
engagés à respecter et faire valoir et promouvoir ces droits sur leur territoire. 
 
Parmi ces droits, nous retiendrons pour notre travail le droit à la participation. En effet, la 
CDE (ONU, 1989) affirme dans son article 12 que « les Etats parties garantissent à l’enfant 
qui est capable de discernement le droit d’exprimer librement son opinion sur toute question 
l’intéressant, les opinions de l’enfant étant dûment prises en considération eu égard à son âge 
et à son degré de maturité ». De plus, à cette fin le même article stipule que « les Etats parties 
donneront notamment à l’enfant la possibilité d’être entendu dans toute procédure judiciaire 
ou administrative l’intéressant, soit directement, soit par l’intermédiaire d’un représentant ou 
d’une organisation appropriée, de façon compatible avec les règles de procédure de la 
législation nationale ».  
 
2.2 Question de recherche 
 
L’objectif de notre travail est ici de présenter l’enfant « acteur » et de repérer grâce à la 
littérature sur le sujet si son droit à la participation en tant qu’enfant dans des projets 
médiatisés est respecté au sens de la Convention relative aux droits de l’enfant (ONU, 1989). 
Autrement dit ce travail se propose de répondre à la question suivante : 
 
L’enfant artiste, acteur ou comédien est-il un « acteur » ? 
La participation interrogée sous l’angle de pistes exploratoires. 
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3. Méthodologie 
 
Ce travail s’inscrivant dans le contexte d’une recherche de type professionnalisant et 
interdisciplinaire, nous avons choisi de déployer nos recherches à d’autres disciplines que la 
sociologie afin d’offrir une représentation plus complète et de mieux répondre à notre 
problématique. 
Dans le cadre de ce travail de mémoire, nous avons donc choisi dans un premier temps, au vu 
de l’étendue du sujet, de passer en revue la littérature, ainsi nos sources littéraires sont issues 
à la fois du domaine de la sociologie, de la psychologie et du droit. Bien sur le travail s’inscrit 
avant tout dans une vision sociologique mais il aurait été incomplet de traiter du sujet sans 
mentionner l’importance d’autres champs scientifiques. 
 
Si la majorité de nos recherches s’est basée sur la littérature, nous avons également bénéficié 
d’autres sources qui nous ont permis la réalisation de ce travail.  
Nous insisterons dans le présent point sur l’idée que nous n’avons pas orienté la recherche sur 
l’une ou l’autre de ces sources choisies de manière totalement aléatoire mais que nous avons 
profité de cette richesse pour ponctuer le propos d’exemples et de témoignages.  
 
Ainsi sans établir une hiérarchisation des sources, nous avons profité du soutien de différentes 
personnes interrogées et de supports scientifiques.  
 
La toile, autrement dit Internet a également été une source d’inspiration grâce aux nombreuses 
vidéos que ce support propose sur les making-off des tournages et sur les interviews 
accordées par les réalisateurs ainsi que les jeunes acteurs.  
 
Notre travail s’inspire également des nombreux films avec des enfants acteurs visionnés ainsi 
que des nombreuses interviews lues dans les journaux là encore sélectionnés aléatoirement.  
 
Si rencontrer un réalisateur ou l’un de ces enfants acteurs n’a pas été possible, nous avons 
cependant pris contact par mail avec des journalistes de différentes rédaction comme Patrick 
Baumann de l’Illustré ou François Barras du 24 Heures, la maison de production  Studio 41 à 
Fribourg, le Conseil de l’Audiovisuel à Paris en France, deux enfants acteurs de théâtre en 
Valais, un animateur socioculturel de Pully qui a réalisé un court-métrage mettant en scène 
des adolescents, la cinémathèque de Lausanne par l’intermédiaire de Monsieur Jean-François 
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Vulliemin et de Nadia Roch en charge du Département non-film, Maître Jean-René Oettli 
avocat pour mineurs à Genève, la comédienne et coach d’enfants acteurs Liane Simard, 
l’Ecole Cantonale d’Art de Lausanne et la Télévision Suisse Romande à Genève à qui nous 
avons tous soumis les mêmes questions disponibles dans la partie annexes de ce travail. 
 
Chacun de ces protagonistes a été informé que les réponses apportées pourraient être utilisées 
dans le cadre de ce travail et a donné son accord quant à l’utilisation possible de ces 
informations.  
 
Dès le début de nos recherches, nous avons, avant tout, compté sur la matière littéraire à 
disposition pour l’élaboration de cet écrit en partant du principe que ces intervenants 
extérieurs apporteraient surtout des exemples à citer afin de nourrir les différentes réflexions.  
 
Finalement, la maman de Kacey Mottet-Klein, acteur fétiche de la réalisatrice suisse Ursula 
Meier a également été contactée dans le cadre de ce travail de mémoire par le biais d’un 
journaliste de l’Illustré afin de nous apporter son propre regard sur la participation de son fils 
dans le cadre d’un projet cinématographique.  
 
Peu nombreuses sont les personnes qui ont répondu au final mais toutes ont montré un intérêt 
pour le sujet.  
 
 
4. Etre un acteur 
 
4.1 Etre un acteur dans le monde des médias 
 
En préambule et dans un souci de bonne lisibilité, il paraît indispensable que nous nous 
entendions sur la signification du terme d’acteur. Nous admettrons que le terme recouvrira à 
la fois dans ce travail des gens du cinéma, du théâtre, de la télévision ou de la radio afin 
d’éviter toute confusion. Nous parlerons donc d’acteur à chaque fois que nous entendrons 
qu’un enfant revêt l’identité d’un personnage fictif et ce, peu importe le type d’œuvre.  
 
Dans le présent travail, nous conjuguerons avec deux types d’acteur. Tout d’abord comme 
nous venons de le mentionner dans le sens du rôle que les enfants sont menés à prendre lors 
de productions fictives, et ensuite un acteur tel que la sociologie nous le définit et que nous 
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rencontrerons dans le prochain paragraphe. Nous évoquerons donc tout au long de cette 
rédaction l’idée des enfants artistes comédiens ou acteur comme des acteurs de leur 
participation. 
 
Pour en revenir à la définition, un acteur est donc un artiste parfois amateur, souvent 
professionnel, qui pour les besoins d’une œuvre, met en avant sa voix ainsi que son physique 
au service d’un personnage imaginé par un auteur (Aslan, 2005). 
 
Le jeu de l’acteur est tributaire des règles de la dramaturgie et des exigences des auteurs mais 
aussi de l’évolution du lieu théâtral, des techniques, des événements historiques majeurs, des 
transformations des mœurs et de la société (Lavandier, 2008). 
Il existe différentes formations, différentes écoles qui forment à devenir un acteur avec des 
méthodes visant à apporter un maximum de réalisme. Ainsi, à titre d’exemple, « l’Actors 
Studio de New-York impose dès son ouverture des conceptions inédites basées sur 
l’improvisation et la recherche de l’émotion vraie » (Delmas & Lamy, 2005, p.128). 
 
Afin de rendre crédible le personnage qu’il incarne, l’acteur se doit d’adopter certains 
mécanismes en faisant abstraction totale de la personne qu’il est en réalité. Ainsi, dans une 
œuvre, l’acteur est contraint à un espace temps, à un lieu et à une action qui ne sont jamais ou 
rarement en lien avec le temps, le lieu ou l’action qu’il peut vivre quotidiennement lorsqu’il 
n’incarne pas un personnage (Lavandier, 2008). 
 
Tant sur le plan physique que psychologique, l’acteur est amené à se transformer et à adopter 
les traits d’une identité imaginaire et éphémère. Devenir quelqu’un d’autre, parler 
différemment, réagir comme il n’aurait pas l’habitude en tant normal, exécuter des actions 
qu’il n’aurait pas imaginées, rencontrer des gens, être quelqu’un d’autre voilà le maître mot 
de l’acteur et si en plus le tout est rendu crédible cela fait de lui un bon acteur.  
 
L’acteur est contraint par les limites du scénario et même si son jeu, entendons par-là, sa 
façon d’interpréter le personnage peut être libre en revanche il s’agit là de sa seule liberté 
puisque le scénario ne lui laisse aucune possibilité d’être maître de son libre-arbitre. L’acteur 
conduit donc un personnage dans la direction voulue par l’œuvre, sans pouvoir y apporter une 
quelconque réflexion ou objection.  
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Tout au long de sa carrière, l’acteur peut ainsi endosser une pluralité de rôles qui vont le 
conduire à interpréter des personnages à chaque fois différents et qui lui demanderont un 
travail de réadaptation et d’immersion.  
 
De la même manière qu’un acteur adulte, l’enfant acteur doit s’astreindre aux mêmes 
exigences que nous avons précédemment décrites lorsqu’il est amené à interpréter un rôle. Il 
n’y a pas de différences notables entre le travail demandé à un adulte et à un enfant dans ce 
cas précis.  
 
En revanche, ce qui change est d’une part l’attitude des gens du cinéma autour de l’enfant car 
si un adulte fait ce qu’on lui demande, un enfant acteur ne répond pas toujours aussi 
positivement et rapidement en termes d’action.  
 
 
 
4.2 Etre un acteur en sociologie 
 
Comme nous venons de l’expliquer, l’acteur a un rôle à jouer selon un scénario défini, voyons 
de quoi il retourne pour un acteur tel que nous l’entendons sociologiquement. Si la société a 
aussi sa part de règles implicites, l’approche est assez différente et même si on peut parler 
d’un rôle à jouer pour un acteur social, il ne s’agit pas des mêmes tenants et aboutissants. 
 
En sociologie, le rôle sert à dire ce que la personne fait dans le cadre d’un groupe ou d’une 
situation sociale. L’exercice du rôle se réfère à des modèles de comportement qui sont fournis 
par les institutions. Contrairement à l’acteur, l’acteur social est porteur d’une pluralité de rôles 
en fonction des groupes sociaux simultanés ou successifs auquel il participe. De la même 
manière il est, aussi possible soit-il, maître de son libre arbitre. Un acteur trace sa route selon 
un rôle prédéfini et ne subit pas les manipulations ni les contraintes liées au contact des autres 
individus alors que l’acteur social est toujours en alerte parmi les individus et peut voir son 
rôle modifié (Stoecklin, 2009). 
 
L’acteur appartient dans ses productions à un ordre social prédéfini et immuable alors que 
l’acteur social évolue selon un ordre social dynamique qui fait intervenir des composantes 
variables parmi lesquelles la culture, la structure sociale, la personnalité sociale, la 
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socialisation, l’intégration et l’historicité. Il est libre de voir et faire interagir ces réalités alors 
que l’acteur est soumis à un schéma figé (Stoecklin, 2009). 
 
En sociologie, nous connaissons trois différents types d’ordres sociaux qui laissent ainsi à 
l’acteur social la possibilité de revêtir une multitude de rôles au cours de son existence. Parmi 
ces ordres, nous relèverons d’abord le culturalisme pour lequel la culture détermine les 
comportements et donc les rôles. La culture forge la personnalité sociale. 
Vient ensuite le structuralisme dans lequel les rapports de pouvoirs sont déterminants. Ici les 
dominants imposent leurs normes et valeurs et déterminent la culture. Le point de vue devient 
la norme et ceux qui y croient sont aliénés car ils ne voient pas qu’ils sont dominés. Ici la 
personnalité sociale doit s’insérer dans la structure sociale. Cette théorie est somme toute 
assez déterministe comme dans le culturalisme ou l’élément déterminant est la culture. 
Finalement l’interactionnisme part de l’idée que la réalité est une construction symbolique 
dans laquelle on ne reconnaît plus de hiérarchie. L’idée est ici que les individus anticipent afin 
de se protéger. Les personnes filtrent les éléments externes pour les intérioriser et les 
extérioriser par la suite (Stoecklin, 2009). 
 
Selon Alain Touraine cité par Stoecklin (2009), « le sujet est le travail par lequel un individu 
se transforme en acteur, c'est-à-dire en agent capable de transformer sa situation au lieu de la 
reproduire par ses comportements ». Ainsi nous avons là un élément essentiel afin de 
distinguer très nettement l’acteur de l’acteur social, à savoir l’idée de capabilité et de 
participation puisqu’un acteur ne profite pas de cette capabilité et que sa participation reste 
commandée et limitée par un tiers.  
 
L’acteur ne jouit donc pas de la capabilité telle qu’elle est définie par Amartya Sen (Stoecklin, 
2009), prix Nobel d’économie, à savoir de la liberté de mener différents styles de vie qui 
dépend notamment des caractéristiques personnelles et de l’organisation sociale. La capabilité 
concernant ce qu’une personne peut faire, être et ses possibilités ou libertés réelles, on ne peut 
pas la rattacher à la définition de l’acteur qui n’a ni la capacité d’agir, ni de choisir sa vie et  
qui donc en ce sens est pauvre sociologiquement. 
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4.3 La participation de l’enfant 
 
Article 12 CDE : 
 
1. Les Etats parties garantissent à l’enfant qui est capable de discernement le droit 
d’exprimer librement son opinion sur toute question l’intéressant, les opinions de 
l’enfant étant dûment prises en considération eu égard à son âge et à son degré de 
maturité. 
2. A cette fin, on donnera notamment à l’enfant la possibilité d’être entendu dans toute 
procédure judiciaire ou administrative l’intéressant, soit directement, soit par 
l’intermédiaire d’un représentant ou d’une organisation approprié, de façon 
compatible avec les règles de procédure de la législation nationale.  
 
Selon la Convention des droits de l’enfant (ONU, 1989), l’enfant est un sujet de droit. Ainsi 
les Etats parties reconnaissent que l’enfant bénéficie de différentes mesures visant à assurer 
notamment sa protection, l’accès à un certain nombre de prestations et le droit à la 
participation.  
 
Cependant toutes les sociétés ne favorisent pas ce droit à la participation déjà parce que 
sociologiquement on admet petit à petit la place de l’enfant comme individu participant à la 
vie d’une société et d’autre part car nous manquons d’outils pour faire valoir ce droit de 
participation.  
 
« La participation, comprise dans son sens large donne, en effet, un nouveau statut à l’enfant 
qui n’est plus seulement celui à qui on accorde des prestations ou celui qu’on protège mais 
qui devient aussi celui dont on doit recueillir et écouter la parole et qui est appelé à prendre 
part plus même à influencer selon son âge et sa maturité les décisions qui le concernent » 
(Zermatten & Stoecklin, 2009, p.15). Aujourd’hui ce droit constitue même un des principes 
généraux de la Convention. 
 
Plus l’enfant grandi, plus il est mené à prendre part aux décisions le concernant surtout si ces 
dernières ont un lien à plus ou moins long terme avec le cours quotidien de son existence ou 
de son développement.  
 
  10 
Cependant comme le souligne Stoecklin (Zermatten & Stoecklin, 2009) : si les implications 
de l’article 12 CDE sont considérables, force est de constater qu’elles restent relativement 
limitées dans les faits essentiellement parce que les conditions de la participation optimale des 
enfants ne sont pas souvent réunies. De plus, les degrés de participation varient comme nous 
le verrons en fonction de nombreux facteurs qui déterminent les mesures selon lesquelles les 
enfants peuvent réellement avoir un pouvoir de participation sur les décisions et les actions les 
concernant 
 
4.4 La participation de l’enfant acteur 
 
La notion de participation recouvre une multitude de dimensions et comme elle comprend 
l’idée qu’un enfant a le droit de prendre part et de se manifester sur toute question le 
concernant, nous allons donc examiner dans ce point si cela s’avère respecté lorsque nous 
rapportons ce principe à l’enfant acteur. Pour ce faire, nous avons choisi une méthode 
exploratoire. En effet, nous avons choisi d’utiliser les cinq étapes à respecter pour assurer le 
droit de l’enfant d’être entendu habituellement rencontrées dans un contexte juridique lors 
d’auditions de mineurs (Zermatten & Stoecklin, 2009). 
 
Il nous est apparu comme intéressant de transposer ces règles à la parole de l’enfant acteur. 
Ainsi, nous allons d’abord définir ces étapes que sont la préparation, le recueil de l’opinion de 
l’enfant, la détermination de la capacité de l’enfant d’exprimer sa propre opinion, la décision 
et l’information sur la considération accordée à l’opinion de l’enfant puis illustrer notre 
propos par des exemples tirés d’histoires vécues par des enfants acteurs. 
 
Ces exemples ont été rapportés soit par les acteurs eux-mêmes soit par des biographes, des 
journalistes ou des professionnels issus du milieu.  
 
a) Préparation 
 
Dans le cadre de l’audition d’un mineur, la préparation est une étape qui consiste à informer 
l’enfant du déroulement des événements. Ainsi l’adulte est tenu, en tant normal, de l’informer 
de sa situation en le mettant au courant notamment du lieu de l’audition, de la manière dont 
cela va se passer mais également des personnes qu’il va rencontrer. 
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Cette préparation est somme toute essentielle puisqu’elle permet également de rappeler à 
l’enfant qu’il a le droit à ce droit mais qu’il a également l’option d’y renoncer. De plus, 
l’enfant doit être averti des conséquences possibles de son choix. 
 
Si nous transposons cette étape à l’audition d’un enfant acteur et sa préparation avant 
d’aborder un rôle, nous pouvons remettre en question ce premier point. En effet, dans le cadre 
de certaines productions, l’enfant acteur est invité à quitter le plateau lorsqu’il s’agit de scènes 
susceptibles d’avoir une incidence sur sa moralité ou sur son physique. A priori, nous 
pourrions voir cela comme un acte de bienveillance et de protection envers l’enfant acteur.  
 
Cependant, l’utilisation de doublures dans certaines scènes n’est qu’un leurre. Un enfant 
acteur doublé est protégé en apparence puisque c’est bien à lui qu’on va remettre ensuite cette 
image. La préparation n’est donc pas respectée en ce sens surtout si on cache à l’enfant une 
partie de l’histoire en pensant le protéger. 
A titre d’exemple, Linda Blair qui incarnait enfant le rôle d’une petite fille possédée par des 
forces maléfiques dans le film l’Exorciste du réalisateur américain William Friedkin était 
doublée pour les scènes à caractères sexuels et pour les scènes dans lesquelles elle était censée 
tenir des propos orduriers. 
 
Néanmoins, à la projection du film, c’est à la petite fille qu’on a attribué ces attitudes et 
propos. La jeune comédienne n’était pas alors préparée ni avertie de la situation et s’est 
imaginé jouer quelque chose de sympathique destiné aux enfants de son âge. Linda Blair à 
l’âge adulte à propos de sa participation au film : « Je voulais jouer une princesse. Je voulais 
jouer dans les films Disney. Je voulais jouer dans Lassie, je ne voulais pas jouer un monstre » 
(Wikipédia, 2011). 
 
b) Le recueil de l’opinion de l’enfant 
 
Le recueil de l’opinion de l’enfant consiste clairement et pratiquement pour l’enfant de 
pouvoir exprimer ses intentions  sur ce qui le concerne. La personne en charge de recueillir 
ses propos va dans le cas d’une audition être un spécialiste comme un psychologue, un 
éducateur ou un autre professionnel désigné pour le faire. 
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Dans le cas d’un enfant acteur, la personne qui va être en mesure et non pas en charge de 
recueillir l’opinion de l’enfant acteur va soit être son représentant légal, soit son coach, soit le 
réalisateur ou metteur en scène.  
 
Dans le cadre d’une production, l’enfant acteur n’a pas d’avis à donner pour la raison évidente 
qu’il doit comme tous les acteurs se plier aux exigences du scénario imaginé auparavant par 
ses auteurs. Ainsi, le respect de cette étape n’est que difficilement envisageable dans la 
mesure où l’opinion de l’enfant acteur va aller à l’encontre des lignes directrices entendues 
par l’œuvre même. A titre d’exemple, la petite Elodie, comédienne semi-professionnelle âgée 
de douze ans que nous avons interrogé rapporte en parlant d’une idée qu’elle avait eu alors 
qu’elle jouait une scène : « J’ai eu une idée trop chouette, je voulais qu’on arrive en courant 
sur la scène…ben oui pour moi c’était plus logique, on venait de se faire engueuler alors on 
allait pas arriver en marchant… . J’en ai parlé au metteur en scène mais il m’a regardé avec 
ses lunettes et m’a dit que lui n’allait pas nous apprendre à jouer au ballon, alors qu’on 
recommençait la scène en marchant comme il le voulait… ».  
 
c) La détermination de la capacité de l’enfant d’exprimer sa propre opinion 
 
L’opinion de l’enfant doit être prise en considération mais encore faut-il s’assurer avec cette 
étape que l’enfant est à même de comprendre et surtout qu’il est capable de s’exprimer 
ensuite.  
 
Ainsi nous allons tenir compte lors d’audition, de son degré de maturité et de son âge 
notamment. Ainsi rapportant toujours ce principe à la détermination et la capacité d’un enfant  
acteur d’exprimer sa propre opinion, nous pouvons nous poser la question de savoir si un 
enfant acteur, surtout s’il est jeune est en mesure de saisir ces enjeux. 
 
A titre d’illustration, François-Guillaume Lorrain rapporte en parlant de Brigitte Fossey âgée 
de cinq ans qui interprétait le rôle de Paulette dans Jeux interdits de René Clément : « Bien 
sûr elle ne comprend pas tout. Elle sait qu’elle a perdu ses parents, mais cette idée que tuer 
des animaux, entasser les petites croix dans le cimetière, c’est accumuler les deuils pour faire 
le deuil, évidemment, la dépasse. Elle ne saisit pas bien non plus le lien entre les animaux et le 
cimetière, elle n’arrive pas à croire que sous les croix, ils sont là pour de bon, enterrés. Sans le 
savoir, elle est une vraie petite lady Macbeth qui pousse au crime le garçon, mais la cruauté, 
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la perversité, la reproduction de la violence, son intériorisation, l’introjection, voilà des mots 
qu’elle n’apprendra que bien plus tard » (Lorrain, 2011, pp.17-18). Ainsi nous pouvons 
réellement imaginer dans le cas, que cet enfant acteur n’était pas au courant de la situation 
dans laquelle elle était menée à intervenir et n’avait encore moins conscience de son droit à la 
participation.  
 
d) La décision 
 
La décision relève de la compétence de l’adulte. L’enfant est tenu informé qu’il n’est pas un 
acteur décisionnaire certes mais il ne faut pas non plus le positionner dans un rôle où il ne 
pourra pas s’exprimer.  
Dans le cadre d’un enfant acteur, il en va de même la décision relève également de la 
compétence d’un adulte et même s’il peut s’exprimer, sa voix n’a pas de valeur décisionnaire 
quant à son évolution dans le rôle.  
 
e) L’information sur la considération accordée à l’opinion de l’enfant 
 
Il s’agit là d’une étape cruciale. Dans le cadre d’une audition, l’adulte décisionnaire va 
informer l’enfant du résultat de la procédure et aussi informer l’enfant de la manière dont son 
opinion a été prise en considération. Dans le cadre juridique, cette étape n’est que peu souvent 
respectée et ainsi l’enfant apprend les décisions qui ont été prises pour lui qu’une fois les 
démarches terminées.  
Dans le cadre de l’enfant acteur, il en va à peu de chose près de même. Quand bien même on 
écoute ce qu’il aurait à dire dans le cadre de sa propre interprétation, l’enfant acteur est mené 
par les adultes et subi si l’on veut bien le résultat. Linda Blair pour la citer encore fut très 
choquée du résultat et n’imaginait pas un instant qu’elle incarnait la représentation d’un 
personnage aussi violent. Elle ne l’a appris qu’à la fin lorsqu’elle s’est rendue comme les 
autres comédiens au cinéma pour découvrir le film.  
 
Ces propos qui viennent illustrer les étapes pour assurer le droit à l’enfant d’être entendu nous 
renvoient à l’idée que les enfants acteurs ne font pas partie intégrante de la production à 
laquelle ils pensent participer ou du moins juste en apparence. 
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En effet, même s’ils sont préparés et entourés pour interpréter des rôles, ils n’en demeurent 
pas moins que dans le fond, les enfants acteurs ne sont que bien souvent des instruments 
utilisés dans l’entreprise médiatique dans un but bien précis. 
Comme l’indique Guillaume-François Lorrain (2011), « être un enfant acteur n’a rien 
d’anodin. Le cinéma, une affaire de grands, vous vole votre image l’expose au monde entier, 
sans vous demander votre avis. Puis il s’en va ailleurs en quête de chairs fraîches, jamais 
assouvi » (p.11). 
 
Ainsi nous pouvons, au regard de ce que nous venons de mettre en avant, sérieusement se 
poser des questions quant à la participation effective des enfants acteurs. 
 
Si les enfants participent bel et bien physiquement, qu’en est-il du crédit qu’on accorde à leurs 
propositions au moment du tournage ? Sa préparation, le recueil de son opinion, sa 
détermination et sa capacité, ses décisions ainsi que les informations sur d’éventuelles 
considérations accordées à son opinion sont sévèrement remises en questions dans le cas où 
cet enfant est un enfant acteur. 
C’est le cas, car comme nous l’avons vu, le scénario ne laisse pas la possibilité à ce droit de 
voir le jour et d’être clairement utilisé. Le degré de participation de l’enfant acteur est 
totalement défini par l’adulte qui le dirige. 
L’enfant est donc inscrit dans une machinerie bien huilée dont il est un élément participatif 
mais dont la participation est largement restreinte.  
 
4.5 Enfant acteur social pauvre devenu enfant acteur star : l’histoire de Rubina Ali 
 
Afin d’illustrer encore l’idée selon laquelle la participation de l’enfant acteur est sérieusement 
à remettre en question, nous avons choisi dans ce point de rapporter l’histoire de la jeune 
Rubina Ali, originaire d’un bidonville à Bandra (Ali, 2009). 
 
Cette jeune Hindoue, âgée de neuf ans, a été choisie parmi pas moins de 1500 enfants lors des 
auditions pour le film Slum Dog Millionnaire, qui ont eu lieu à Bombay en Inde.   
 
Depuis sa plus jeune enfance, Rubina rêve de devenir une actrice célèbre de Bollywood. En 
octobre 2007, un ami de son père, chercheur de talent qui l’a déjà fait tourné dans une 
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publicité quelques années auparavant, revient voir le père de Rubina en lui proposant cette 
fois-ci un rôle bien plus important pour sa fille.  
 
Dès le lendemain, Rubina se retrouve embarquée dans l’une des plus grosses auditions 
d’enfants de l’histoire du pays et après des heures interminables de répétition, elle est 
finalement choisie avec l’un de ses copains du bidonville pour interpréter le rôle de Latika. 
Rubina ne connaît rien de l’histoire dans laquelle elle va jouer, elle sait juste qu’elle va se voir 
à l’écran sur une télé géante et pour la petite fille le rêve se réalise enfin.  
 
Elle fait la rencontre du réalisateur du film, Danny Boyle qui pour avoir une meilleure relation 
avec les enfants acteurs se fait appeler tonton Danny. Les enfants sont chouchoutés sur le 
tournage, les assistants leur préparent des espaces de jeux et de détente pour se reposer mais 
malgré ses attentions, les enfants sont très fatigués par le rythme effréné des répétitions et font 
parfois semblant de ne pas comprendre ce que l’on attend d’eux pour gagner un peu de temps.   
 
Ce qu’on attend d’eux, pour Rubina et ses copains acteurs c’est très facile puisqu’il suffit de 
jouer le rôle d’enfants pauvres vivant dans le bidonville. C’est en somme leur vie qu’on leur 
demande de jouer. Ainsi, les enfants jouent au milieu des poubelles avec les rats et les cafards 
comme compagnons de fortune au milieu des baraques et des égouts à ciel ouvert.  
 
Le réalisateur passe beaucoup de temps à expliquer les scènes aux enfants qui s’amusent 
beaucoup et les assistants sont là pour leur expliquer exactement ce que la production attend 
d’eux.   
 
Une fois le tournage terminé, Danny Boyle les remercie pour leur participation et dit aux 
enfants qu’ils se reverront bientôt. Il faudra attendre un an pour avoir à nouveau des nouvelles 
de cette participation. La production reprend contact avec les enfants et leur famille pour leur 
annoncer la sortie du film en Inde. Dès lors, tout s’enchaîne très rapidement, on vient 
rechercher les enfants dans les bidonvilles pour les habiller et les rendre présentables aux 
yeux de la presse internationale. Un peu plus d’un an après avoir tourné une dizaine de jours, 
les enfants se retrouvent placés au rang de héros. Dès sa sortie, le film connaît un succès 
planétaire et Rubina et ses deux copains deviennent à l’époque les  visages les plus connus de 
l’industrie cinématographique. On parle très vite de récompenses, de Golden Globes et même 
d’Oscars. Rubina ne sait pas ce que cela veut dire mais suppose que cela doit être important 
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vu les réactions des gens. Jusqu’à ce jour, où on lui annonce qu’elle va quitter son bidonville 
pour Los Angeles où elle va elle-même recevoir un oscar pour sa prestation dans le film. 
Rubina ne sait pas ce que sont les Etats-Unis et ne sait pas non plus à quoi ressemble un 
avion. Pourtant elle est emmenée dans ce battage médiatique et se retrouve aux côtés des plus 
grandes stars hollywoodiennes sur le tapis rouge qui voit défiler les plus grands acteurs.  
 
A leur retour à Bombay, un oscar dans les mains, les enfants ignorent qu’ils vont être reçus 
comme des stars. A leur arrivée, un dispositif très important est mis en place afin de protéger 
les enfants stars que tout le monde veut désormais connaître, voir et toucher. Les journalistes 
les mitraillent de photos et de questions et même si les enfants trouvent cela amusant, ils ne 
comprennent pas pourquoi une foule si importante s’est rassemblée. Les enfants cherchent 
avant tout à revoir leurs proches qui n’ont pas fait le voyage avec eux aux Etats-Unis. La 
petite Rubina déclare à ce propos qu’il est beaucoup plus sécurisant de vivre le succès en se 
sentant protégée par son père. Rubina est très effrayée par cet engouement médiatique et 
prend conscience des conséquences de sa participation dans une aussi grosse production. 
 
Rubina pense alors que son rêve va devenir réalité et qu’elle va enfin accéder au rang 
d’actrice de cinéma dans son pays. La réalité est pourtant autre. En effet, elle est appelée à 
faire un défilé et une publicité mais ne fait plus rien d’autre dans le domaine et retombe 
rapidement dans l’anonymat de son bidonville avec quelques conséquences assez 
dramatiques. Persuadés qu’elle est devenue riche, des villageois mal intentionnés volent la 
famille de Rubina et cette dernière est forcée de constater également de nombreux 
changements d’attitude de la part de leur entourage notamment.  
 
Grâce à Danny Boyle, la petite peut aller à l’école mais la maison familiale a été détruite et 
c’est encore Danny Boyle qui leur offre un toit.  
 
Aujourd’hui, la vie pour Rubina et sa famille est redevenue comme avant voire pire qu’avant. 
Les fins de mois sont difficiles et le souvenir du film s’efface au fil du temps. L’argent gagné 
grâce au film ne représentait pas une somme très importante et il a servi à payer des frais 
médicaux de son papa qui s’est brisé la cheville. Même si la petite actrice ne désespère pas de 
voir un jour l’expérience se réitérer à nouveau, elle se dit secouée par l’histoire et déçues de 
toutes les belles promesses qu’on lui a faites. De plus son père se bat toujours aujourd’hui 
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avec l’image d’un homme qui a tenté de faire adopter sa fille à la fin du film contre une 
rentrée d’argent importante ce qui a eu des répercussions sur le moral de la petite Rubina.  
 
4.6 Constat de participation 
 
Le récit de l’expérience de ces enfants acteurs soulève de nombreuses questions et bien sûr 
celle de la participation de ces enfants dans le cadre du film. L’idée de choisir un enfant dans 
le cadre du tournage d’une production n’est pas le fruit du hasard. En effet, comme le 
souligne Julie Barillet, « l’enfant au septième art renvoie à des figures concrètes, singulières, à 
des traits de visagéité, à des expressions tellement émouvantes qu’on garde au fond de soi les 
traces les plus vives, tant il est vrai qu’en tant que spectateurs de films, comme le dit si bien 
Jean-Louis Schefer : « nous sommes riches de toutes ces expériences que nous n’avons pas 
faites et de toutes ces expériences que nous n’avons pas vécues » (Barillet, 2008, p.7). 
 
Rappelons que l’acteur est mené à se transformer et à adopter les traits d’une identité 
imaginaire et éphémère or il a été demandé aux enfants de ne pas jouer mais bel et bien de 
donner face caméra le récit de leur vie quotidienne. Aussi, pourrions-nous presque dire que 
nous n’avons pas à faire ici à des acteurs de cinéma tel que nous pouvons l’attendre mais à 
des acteurs sociaux. La différence réside dans le fait que contrairement à de vrais acteurs 
sociaux, les enfants ont vu leur liberté entravée par les exigences de l’équipe de production 
qui avait des attentes bien particulières.  
 
D’un point de vue sociologique (Stoecklin, 2009), rappelons que l’individu fonctionne dans 
une logique sociale dynamique. L’individu fonctionne dans une logique où les éléments sont à 
la fois structurés et structurants. Il est mené dans cet ordre à interpréter un ou plusieurs rôles. 
La manière dont l’individu interprète et aménage les rôles fait partie intégrante du jeu social. 
L’individu se doit de toujours négocier son rôle de manière plus ou moins importante. Plus la 
distance de rôle (interprétation personnelle du rôle se distanciant des attentes de 
comportements) est faible et plus l’individu s’efface derrière son rôle. Il devient quasi 
invisible en tant que personne et finit par se réduire à une simple fonctionnalité du système. 
La faible ou forte distanciation par rapport aux normes en cours est toujours fortement 
dépendante de la structure sociale. Dans tous les cas, il y a toujours une certaine marge de 
manœuvre sans quoi il n’y aurait tout simplement pas de dynamique sociale, de changement 
social. L’acteur social, interprète de rôles est donc un individu qui doit tenir compte du 
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contexte social dans lequel il se trouve en élaborant activement son ou ses rôles en orientant 
sa conduite. Il interagit avec son environnement social. Il s’agit d’un processus continuel de 
rééquilibrage où de nouvelles donnes sont progressivement intégrées à sa ligne de conduite.  
En définitive, l’acteur social interagit avec ce qui l’entoure et n’est ainsi pas un simple 
reproducteur d’attitudes imposées. 
 
Pour procéder à ce fameux équilibrage, les sociologues proposent différentes théories parmi 
lesquelles la théorie de l’acteur du sociologue Stoecklin (2009), dont le modèle permet de 
visualiser comment fonctionne un acteur social. Ce modèle pose que toute action mobilise des 
éléments essentiels de la vie sociale reliés entre eux de manière systémique à savoir les 
activités, les relations, les valeurs, les images de soi et les motivations. Ce système symbolise 
la dynamique de l’acteur social au travers de cinq dimensions de l’expérience. Si nous 
utilisons ce modèle en le transposant à l’histoire de Rubina, l’enfant acteur, nous pouvons 
observer grâce à ce modèle comment elle a mis en relation ces dimensions par rapport à son 
expérience. Si nous analysons sa situation de manière synthétique sous la perspective de ce 
modèle, Rubina a fait le choix de mener ses activités vers le monde des médias, grâce à ses 
relations notamment elle a vu sa motivation grandir pour le projet qu’elle tendait à accomplir. 
Son image de soi s’est vue valorisée et les valeurs renforcées de part son expérience.  
 
Plus généralement, on peut situer l’enfant acteur comme un acteur social dans différents 
courants (Stoecklin, 2009). A travers l’expérience de Rubina, nous pouvons nous intéresser, 
en référence à la théorie, de voir dans quel système social son histoire de vie s’insère le 
mieux. En effet, cet enfant acteur évolue dans un système qui allie les composantes sociales 
que nous avons énoncées précédemment à savoir la culture, la socialisation, l’intégration, la 
structure sociale, l’historicité ainsi que la personnalité sociale. Dans le cas de Rubina, nous ne 
pouvons pas franchement opter pour un modèle. En effet, nous serions tentés de dire que 
Rubina se trouve entre un modèle culturaliste par lequel sa personnalité sociale a passé par 
une intériorisation de sa culture et en même temps nous pourrions également penché pour le 
structuralisme qui la ferait plutôt évoluer dans une dynamique sociale ou la petite fille est 
dominée socialement.  
En revanche nous pouvons faire le même exercice avec Rubina enfant acteur et là nous 
pouvons, selon ce que nous avons déjà observé précédemment, constater la même chose à 
savoir que Rubina se situe à la fois dans un système social structuraliste et culturaliste. En 
effet, dans un système culturaliste, l’enfant acteur va intérioriser le rôle à jouer au sein de 
  19 
cette culture du média qui va déterminer sa personnalité sociale et ainsi s’adapter. Au 
contraire, on pourrait imaginer que ce système social soit structuraliste et que les rapports de 
pouvoirs soient dominants et déterminants ne laissant pas de place à l’enfant acteur pour une 
éventuelle marge de manœuvre.  
 
D’un point de vue psychologique, nous pouvons encore évoquer l’idée du rôle défini selon le 
médecin, psychiatre, psychologue et essayiste suisse Jung. En effet, dans Dialectique du Moi 
et de l’Inconscient (Jung, 1964), l’auteur donne une définition du rôle que nous pouvons 
mettre en lien avec les enfants acteurs et leur participation. Pour parler de rôle, Jung utilise la 
notion de persona. 
Du latin personare qui signifie parler au travers, le terme de persona désignait le masque que 
portait les comédiens et ainsi le rôle qu’ils jouaient. Selon Jung (1964), « le masque dissimule 
une partie de la psyché collective dont elle est constituée et donne l’illusion de l’individualité. 
Un masque fait penser aux autres et à soi-même que l’être en question est individuel alors 
qu’au fond, il joue simplement un rôle à travers lequel ce sont des données et des impératifs 
de la psyché collective qui s’expriment. (…) La persona n’est rien de réel elle ne jouit 
d’aucune réalité propre. Elle n’est qu’une formation de compromis entre l’individu et la 
société. Tel sujet a un nom, acquiert un titre, assume une charge qu’il représente et qu’il 
incarne ; l’un est ceci l’autre est cela. Certes, naturellement, dans un certain sens cela 
correspond à quelque chose ; toutefois comparée à l’individualité du sujet sa persona n’est 
qu’une réalité secondaire un artifice un compromis à la constitution duquel d’autres 
participent souvent bien davantage que l’intéressé lui-même. Sa persona n’est qu’une 
apparence (…) » (p.84). 
Autrement dit Jung utilise ce terme pour désigner la façon dont plus ou moins tout le monde 
doit jouer et tenir un rôle avant de jouer son rôle dans un système social. Ainsi l’individu peut 
se perdre à se prendre pour quelqu’un qu’il n’est pas et ne plus savoir qui il est réellement.  
La persona est donc un masque social que revêt l’individu lui-même mais qui peut lui faire 
perdre son identité.  
Ainsi, si on admet de part Jung que les autres sont à l’origine de notre comportement social, 
l’individu entre dans un rôle que les autres ont façonné et autrement dit y participent 
davantage que le protagoniste sujet de l’action.  
Si nous reprenons l’exemple de Rubina, la jeune actrice entre ainsi dans un rôle pour répondre 
aux impératifs et aux attentes que les autres individus ont d’elle. Et comme les individus 
participent davantage à la construction de son rôle qu’elle-même, sa participation en tant 
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qu’enfant acteur est sérieusement remise en question puisqu’elle n’est pas maître de son libre-
arbitre et répond à une logique sociale dont elle n’est qu’un mécanisme.  
 
Si nous poussons plus loin la réflexion, la participation des enfants dans ce film a un but 
précis, celui d’ancrer leur image dans une réalité sociale et attendrir les yeux du monde sur la 
misère quotidienne de ces enfants. Les enfants acteurs deviennent alors porteurs d’un message 
et ce ne sont plus leurs visages que nous voyons mais celui de tout un peuple. La participation 
devient alors un symbole d’espoir quasi national.  
 
Les enfants participent donc bel et bien à la production mais l’image des enfants est 
instrumentalisée et leur participation est pour ainsi dire détournée. 
 
Finalement, comme nous l’avons mentionné précédemment, les degrés de participation 
varient en fonction des nombreux facteurs qui peuvent affecter les conditions dans lesquelles 
cette participation devient effective pour les enfants. Dans ce cas, nous pouvons évaluer le 
degré de participation des enfants acteurs et même l’étendre aux enfants acteurs en général.  
Pour ce faire, utilisons un outil pratique à savoir l’échelle de la participation de Roger Hart 
(Zermatten & Stoecklin, 2009), spécialiste dans l’étude de l’enfant et de la construction de la 
personnalité. Ce dernier a établi une classification en huit paliers qui servent à identifier le 
niveau de participation des enfants dans des projets, allant ainsi de la manipulation au projet 
initié par des enfants et dont les décisions sont prises en accord avec les adultes. Si nous les 
passons brièvement en revue nous avons d’abord, la manipulation qui recouvre des situations 
dans lesquelles les enfants sont entraînés dans des projets par des adultes mais sans les 
comprendre. La décoration qui implique que les enfants sont utilisés de manière indirecte 
pour, par exemple, soutenir une cause. La politique de pure forme qui comprend l’idée que les 
enfants participant à des projets ont un droit à la parole mais qui n’est qu’apparent puisqu’ils 
n’ont pas choisi le débat auquel ils participent. La possibilité d’exprimer leur opinion est donc 
faible. Vient ensuite le degré où les enfants sont désignés mais informés, dans ce cas les 
enfants savent qui décide de leur participation et pourquoi et ont un rôle à jouer. Puis, si nous 
montons d’un échelon, les enfants sont consultés et informés ce qui signifie que les enfants 
participent à un projet dont ils comprennent le sens mais qui reste dirigé par un adulte. Ensuite 
le projet est initié par des adultes mais les décisions sont prises en concertation avec les 
enfants, puis le projet est initié et dirigé par des enfants mais dans ce cas il est somme toute 
assez rare de voir les adultes donner suite à ces projets et finalement dernière étape de 
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l’échelle de Hart, le projet est initié par des enfants et les décisions sont prises en accord avec 
les adultes, ce qui est malheureusement rare.  
 
Pour les enfants acteurs, pour Rubina et ses pairs, par exemple, l’échelle nous permet de dire 
que le degré de participation de ces enfants est faible puisqu’il oscille entre le niveau de la 
manipulation et la politique de pure forme. En effet, entrainés par des adultes à participer au 
projet, ils ont servi la cause de l’entreprise cinématographique et n’ont eu que peu de marge 
de manœuvre concernant leur participation.  
 
De manière générale, nous pouvons utiliser cette échelle pour de nombreux films qui voient 
apparaître des enfants acteurs et il est rare que le degré de participation ne dépasse ce degré.  
 
 
5. Les besoins de l’enfant 
 
Alors que nous nous sommes attachés dans la première partie à étudier l’idée de participation 
d’un enfant acteur dans le cadre d’une production médiatique et/ou cinématographique, la 
seconde partie de ce travail se propose par le biais de trois pistes exploratoires que sont les 
besoins de l’enfant , le monde des médias appréhendé par et avec les enfants et la violence des 
médias et son impact sur le développement de l’enfant, d’étudier le réel bien fondé de la 
participation des enfants acteurs dans ce type d’entreprise. 
 
Parmi les nombreuses théories rapportant les besoins nécessaires au développement et à la 
construction de l’identité, les sources proposent différents modèles notamment en sociologie 
où il est souvent fait une classification en trois niveaux (Wikipédia, 2012) ; primaire, 
secondaire et tertiaire ou autrement dit les besoins physiologiques, les besoins sociaux et les 
besoins personnels. Nous avons également lu une classification d’une infirmière Virginia 
Henderson qui a proposé un modèle de quatorze besoins fondamentaux mais ce dernier était 
surtout utilisé dans le cadre des soins infirmiers. Une autre approche des besoins rencontrée en 
littérature est celle d’Abraham Maslow qui propose une hiérarchisation des besoins 
nécessaires au développement de l’individu répertoriés en cinq dimensions généralement 
présentés sous une forme pyramidale. Ainsi Maslow répertorie les besoins physiologiques 
comme manger, boire ou dormir, les besoins de sécurité comme la sécurité du corps ou de 
l’emploi, les besoins d’appartenance et d’affection comme l’amour, la famille ou l’amitié, les 
besoins d’estime de soi comme la confiance et le respect des autres et les besoins de 
  22 
réalisation de soi comme la morale, la créativité ou le respect des autres. La pyramide de 
Maslow a très souvent été utilisée et citée mais également très controversée pour ses limites. 
En effet, son étude ne se basait que sur une population occidentale et instruite. De plus, le 
modèle de Maslow part de l’idée qu’un individu ne peut atteindre une catégorie de besoins 
supérieurs tant que les besoins de la catégorie dans laquelle il se trouve ne sont pas satisfaits. 
Ainsi l’individu ne peut passer librement d’une catégorie à une autre puisque le système est 
hiérarchisé. 
 
Pour notre part, nous avons choisi, dans le cadre de notre étude, de retenir le modèle de 
besoins des Docteurs en sciences psycho-pédagogiques, Jean-Pierre Pourtois et Huguette 
Desmet qui présentent dans leur ouvrage L’Education postmoderne (1997), un modèle de 
besoins psychopédagogiques fondamentaux. Ce modèle tient compte des dimensions les plus 
importantes entrant en jeu dans la construction de l’identité d’un individu mais surtout le 
système repose sur l’interaction si bien qu’il nous est apparu comme pertinent de l’utiliser 
pour aborder l’idée de participation. Les besoins sont mobilisés d’une autre manière que chez 
Maslow puisque ils ont tous une même valeur et une même importance dans le 
développement. Pour construire son identité sociale, l’individu doit faire interagir tous ces 
besoins.  
 
Nous allons donc parcourir les besoins nécessaires au bon développement de l’enfant et 
explorer dans quelle mesure la participation d’un enfant acteur dans l’entreprise médiatique 
trouve réponse à ses besoins fondamentaux.  
 
Pourtois et Desmet font état de douze besoins divisés en quatre catégories que sont les besoins 
affectifs qui englobent les notions d’attachement, d’acceptation et d’investissement, les 
besoins cognitifs qui comprennent les idées de stimulation, d’expérimentation et de 
renforcement, les besoins sociaux qui comptent la communication, la considération et la 
structure et finalement les besoins de valeur qui englobent les concepts de bien et de bon, de 
vrai et de beau. L’absence de l’un de ces besoins peut avoir pour effet d’entraver le 
développement de l’enfant et ainsi représenter comme une forme de maltraitance pour ce 
dernier.  
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Pour les besoins de notre travail, nous ne retiendrons pour le développement que les besoins 
cognitifs et les besoins sociaux mais nous donnerons un bref aperçu de ce que sont les besoins 
affectifs et les besoins de valeurs afin d’avoir une idée générale de la théorie.  
 
Les besoins affectifs ou affiliation consistent en l’attachement de l’enfant à sa famille, mais 
également à la transmission de culture, de religion ou d’idéaux. Cela implique également 
l’appartenance en tout genre à un club ou à un groupe. Il s’agit là de toutes les relations 
sociales dans le sens large du terme qu’un enfant peut avoir et dont il a besoin pour s’insérer 
en société. De là découlent trois besoins, le besoin d’attachement, celui d’acceptation et 
d’investissement.  
 
A titre d’exemple et afin de montrer qu’on ne tient pas toujours compte des besoins dans le 
rôle de l’enfant, « dans Paris, Texas, Travis (Harry Dean Stanton) retrouve son fils (Hunter 
Carson) qui a huit ans et a été élevé par son oncle et sa tante (Dean Stockwell, Aurore 
Clément). Travis le reprend à ses parents adoptifs et s’en va sur les routes retrouver sa femme. 
A aucun moment, l’enfant n’est affecté par cette séparation. Pas de crise, pas de cauchemar. 
L’enfant quitte ses vrais parents (affectifs à défaut de génétiques) et il n’a pas le moindre petit 
moment de cafard ! Le point de vue de l’enfant ne semble pas intéresser les auteurs. Le cas est 
fréquent. La psychologie des personnages d’enfants laisse souvent à désirer. La caractérisation 
des personnages d’enfant est douteuse et n’intéresse pas plus les spectateurs que les auteurs » 
(Lavandier, 2007, p.129). Il faut cependant rester prudent et prendre cet exemple pour une 
parenthèse puisqu’en effet, nous parlons ici des besoins du rôle que l’enfant incarne et non pas 
de l’enfant acteur qui incarne le rôle.  
 
5.1 Les besoins cognitifs 
 
Cette catégorie de besoins recouvre tout ce dont l’enfant nécessite pour devenir indépendant, 
se dépasser, se sentir valoriser et également dominer les autres. Ce sont les besoins des 
paradoxes en ce sens que « ces besoins semblent reposer sur deux autres besoins spécifiques : 
le besoin de certitude et le besoin de cohérence » (Pourtois & Desmet, 1997, p.111) or 
l’homme qui a besoin de ces deux élément développe parallèlement une philosophie contraire 
dans laquelle incertitude et incohérence trouvent leur place (Pourtois & Desmet, 1997. Aussi 
les besoins cognitifs rallient ces contraires dans trois besoins que nous allons définir.  
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a) Le besoin de stimulation 
 
Ce processus ou appellation est très large et regroupe de nombreux aspects. Ce qui est pour 
nous important à relever est que la stimulation « constitue une part importante de l’acte 
d’apprendre chez l’enfant. Elle a pour but de faciliter les apprentissages… » (Pourtois & 
Desmet, 1997, p.112). Ce besoin n’est pas inné chez l’enfant et il serait donc faux d’attendre en 
imaginant que celui-ci développera ce besoin tout seul. L’enfant a besoin d’une impulsion. Un 
adulte, un éducateur se doit d’être actif à côté de lui, de nourrir sa curiosité et de le conditionner 
ou de le positionner dans des situations stimulantes qui le pousseront à apprendre, à découvrir, à 
faire ses expériences. Une fois le processus lancé, l’adulte reste un guide aux côtés de l’enfant.  
 
La participation d’un enfant acteur répond à l’idée même du besoin de stimulation puisque pour 
les besoins de son rôle, un enfant acteur est sans cesse amener à faire des apprentissages, à 
mener un personnage dans des situations qui vont le pousser à découvrir de nouvelles choses et 
faire des expériences. Même si elles sont en dehors de la réalité, l’enfant acteur va néanmoins 
profiter de cette situation. La stimulation reste dans le cadre d’une production le fruit du travail 
des adultes mais elle profite à l’éveil de l’enfant et ainsi participe à son développement.  
 
Lorsqu’Ursula Meier, réalisatrice suisse, emmène Kacey Mottet-Klein en tournage à l’étranger, 
elle stimule ainsi l’intérêt de ce jeune acteur vers une nouvelle culture et de nouveaux horizons.  
En effet, dans le cadre d’un tournage, l’enfant est sans cesse stimuler non pas seulement par ce 
que son rôle lui demande d’apprendre comme la danse, une nouvelle langue ou la découverte 
d’un nouveau lieu mais par extension par tout ce qui entoure la situation à savoir le décor, 
l’équipe technique, les médias et bien plus encore.  
 
b) Le besoin d’expérimentation 
 
Selon Bacon «  La connaissance devient un projet actif : elle constitue un acte du sujet vers 
l’objet » (Pourtois & Desmet, 1997. p.121). Autrement dit l’enfant étend ses connaissances seul 
ou accompagné par un adulte et développe ainsi son autonomie.  
La pédagogie de Decroly semble la plus à même de répondre à ce qui se passe au niveau de 
l’expérimentation dans le cadre d’un enfant acteur. En effet, selon ce dernier, « l’intérêt est à la 
base de toute activité. C’est lui qui incite l’enfant à observer, à associer, à s’exprimer. Les 
exercices d’observations sont le fondement des apprentissages. Ils consistent à faire travailler 
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l’intelligence sur des matériaux recueillis par les sens et l’expérience de l’enfant, en tenant 
compte de ses intérêts » (Pourtois & Desmet, 1997, p.122). 
 
Pour reprendre l’exemple du jeune acteur Kacey Mottet-Klein, sa maman en parlant de lui, 
affirme que depuis tout petit il a cette manière de s’intéresser à tout, de poser la question qui tue 
et de s’émerveiller. Sa participation à une œuvre cinématographique a répondu également à son 
besoin d’expérimentation. En effet, c’est lui qui a choisi de faire cette expérience alors qu’on 
l’a lui a proposé totalement par hasard. Cette participation choisie a ainsi répondu à son besoin 
d’expérimentation. 
 
c) Le besoin de renforcement 
 
Ce terme est, comme le soulignent Pourtois et Desmet (1997), largement répandu dans le 
domaine des Sciences de l’Education. Il existe deux types de renforcement, le positif ou le 
négatif, la récompense ou la punition. Il s’agit en fait de punir un comportement inadéquat par 
un renforcement négatif dans le but de modifier le comportement de l’enfant ou carrément de 
l’éradiquer ou au contraire de le renforcer positivement afin d’obtenir la même chose de 
l’enfant voire plus.  
 
Dans le cadre d’un enfant acteur, la participation ne lui indique pas à l’avance si le 
renforcement sera positif ou négatif. La notion de punition est quasi inexistante dans le cadre 
d’un tournage pour la simple raison que si un enfant acteur ne se plie pas aux exigences de la 
production, ou ne donne pas ce qu’on attend de lui, il est tout simplement exclu de l’aventure. 
Ainsi le renforcement est souvent positif et la participation de l’enfant est souvent félicitée et 
encouragée dans le but que celui-ci s’investisse encore plus et mette sa participation 
entièrement au service de l’œuvre.  
 
5.2 Les besoins sociaux 
 
A notre sens, les besoins sociaux ne trouvent pas une meilleure définition que dans la citation 
suivante : 
« Ce processus apparaît comme un des phénomènes les plus importants et les plus complexes 
de la vie humaine. Il révèle « combien les différences et les similitudes de comportements qui 
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apparaissent dans notre histoire sont le fruit des interactions bio-socio-psycho-culturelles entre 
l’individu et son entourage » (Fisher, 1991, p.4 cité par Pourtois & Desmet, 1997, p.140). 
 
a) Le besoin de communication 
 
Ce processus recouvre l’ensemble des mécanismes utilisés au sein des familles pour la 
compréhension entre les membres. Il s’agit de mettre en commun, d’échanger, de partager 
verbalement ou non avec les autres (Pourtois & Desmet, 1997). 
« Le processus de communication implique la prise en compte de diverses composantes : 
l’émetteur, le contenu du message, le canal utilisé, le récepteur, la compréhension du message 
et les effets, la portée du message. » (Pourtois & Desmet, 1997, p.141). 
 
Comme nous l’avons vu précédemment dans notre travail, la participation d’un enfant acteur ne 
répond pas au besoin de communication dans le sens où l’enfant acteur est soumis aux limites 
imposées par le scénario et n’a en ce sens qu’une faible marge de manœuvre. Au moment du 
tournage, on ne demande pas à l’enfant une réelle communication. En effet, comme nous l’a 
rapporté Liane Simard actrice et coach pour enfants acteurs au Québec, il n’est pas nécessaire 
que les enfants comprennent tous les détails pour interpréter quelque chose, autrement dit la 
communication ne se  résume à ce qui est rigoureusement nécessaire.  
En revanche, l’enfant est mené à participer et à communiquer après la production lors 
notamment des interviews et de la publicité qu’on va l’inciter à faire pour promouvoir le film. 
La communication est somme toute assez restreinte d’autant plus que comme dans un film, les 
enfants acteurs rapportent les propos qu’on leur a demandé lorsqu’ils se retrouvent dans le 
cadre des relations publiques.  
 
b) Le besoin de considération 
 
« On ne vit que par le regard des autres ». (Pourtois & Desmet, 1997, p.152). L’estime de soi 
bonne ou mauvaise peut avoir de lourdes conséquences sur le développement de l’enfant.  
Dans le cadre d’un enfant acteur, ce dernier connaît la considération de ses pairs tant qu’il 
participe à la construction du projet. En revanche, dans bien des cas l’enfant acteur tombe dans 
l’oubli voire même se retrouve marginalisé par la presse et les médias en général et en ce sens 
la participation ne répond pas au besoin de considération que peut rechercher un enfant. A titre 
d’exemple, Kacey Mottet-Klein, pour le citer encore, a du changé d’école puisqu’il ne 
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supportait plus les brimades de ses camarades, selon lui, jaloux, qui l’ont totalement exclu 
d’une fois qu’ils avaient lu les articles parus sur lui dans la presse. 
 
c) Le besoin de structure 
 
« Le concept renvoie aux notions plus larges de discipline, d’autorité, de pouvoir, de puissance, 
de domination et d’influence ».(Pourtois & Desmet, 1997, p.163). Ce besoin englobe les limites 
ou les normes qui sont imposées à un enfant. Elles sont parfois discutées avec lui. Elles lui 
permettent de se situer en d’autres mots de savoir jusqu’où il est autorisé à aller dans tous les 
sens du terme. 
 
Dans le cadre d’une participation à un projet médiatique, l’enfant acteur voit son besoin de 
structure satisfait puisque par définition, un projet médiatique est structuré et est régi par un 
grand nombre de limites et de contraintes.  
 
Au terme de ces énoncés, il nous faut retenir que l’articulation de tous ces besoins est 
nécessaire. Tant dans le domaine de l’éducation, que dans d’autres domaines, cela représente un 
véritable enjeu. Nous constatons que la théorie parfois idéalisée se confronte rapidement avec 
une réalité qui est parfois tout autre. Néanmoins, une bonne connaissance des douze besoins 
nécessaires au bon développement de l’enfant permet de bien appréhender la problématique 
qu’il s’agisse du milieu familial ou non. 
 
Dans le cadre de l’enfant acteur, nous conclurons donc, que sa participation dans un projet 
médiatique et/ou cinématographique répond à une majeure partie des besoins dont il nécessite 
pour construire son identité. Cependant faut-il encore veiller à ce que l’enfant fasse la 
distinction nette et précise entre l’acteur social qu’il est et qui a besoin de ces paradigmes et le 
rôle qu’il incarne en tant qu’enfant acteur. 
 
Pour nuancer le propos, le monde médiatique est conçu pour distraire, le cinéma ne répond pas 
aux besoins profonds et fondamentaux des jeunes spectateurs comme le souligne Gérard 
Bellanger (1979) et ainsi par extension nous pourrions dire des enfants acteurs. Le cinéma est 
une réalité que nous pourrions comparer à un business, autrement dit à une entreprise 
économique dans laquelle l’enfant acteur a un rôle à jouer mais dont le but non avoué reste de 
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rapporter de l’argent. La participation de l’enfant acteur est en ce sens totalement 
instrumentalisée.  
 
Nous pourrions également craindre qu’une participation à une expérience du type pousse les 
enfants acteurs vers de nouveaux besoins artificiels ou commandés par l’instant et qu’ils soient 
ainsi déçus si ceux-ci ne sont pas assouvis. 
Cependant il nous faut noter avant de conclure ce point, que la réalisation de ces besoins pousse 
l’enfant vers une transformation de soi. Même si elle n’est pas aisée et qu’elle implique un 
certain nombre de paramètres à respecter, la finalité de la réalisation de ce paradigme cherche à 
développer un moi, une identité suffisamment forte pour que l’enfant devienne un acteur  
participatif et non pas passif. Comme le soulignent Pourtois et Desmet : « C’est ici que le sujet 
devient véritablement auteur. Cette transformation de soi, on peut s’en douter n’est pas aisée à 
réaliser. Et il ne suffit pas d’opérer une simple transmissions d’informations et de s’en tenir à 
un simple agir instrumental. C’est d’une réelle appropriation qu’il s’agit » (1997, p.308). 
 
 
6. Les médias appréhendés par et avec les enfants 
 
Dans la littérature consacrée aux enfants acteurs, les auteurs s’intéressent principalement aux 
enfants pour le rôle qu’ils incarnent et analysent ces derniers en démontrant la place qu’ils 
occupent dans le film, l’importance qu’ils peuvent avoir par rapport à d’autres personnages, 
leur valeur sociale ou autre. En revanche, il est rare voire même exceptionnel de lire quelques 
lignes sur l’enfant acteur qui interprète et prend les traits d’un personnage à moins que cela ne 
se fasse sommairement dans le cadre d’une interview que l’enfant acteur consacre.  
 
Dans ce point, nous allons comme pour la question des besoins de l’enfant nous attarder sur le 
regard que les enfants portent sur le monde des médias pour observer le bien fondé de la 
participation. Pour ce faire, nous allons non pas nous positionner du côté des enfants acteurs 
mais du côté des enfants spectateurs afin de saisir comment un média est appréhendé par cette 
population. De là, avec toute la prudence nécessaire, nous envisagerons un parallèle avec la 
participation de l’enfant acteur.  
 
Comme nous l’apprend Lurçat (1984), l’approche psychologique de l’imprégnation 
télévisuelle du jeune enfant peut porter sur des effets immédiats ou à plus long terme. Nous 
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disposons de deux méthodes pour observer l’enfant téléspectateur, l’observation directe et 
l’observation indirecte.  
 
En effet, soit nous pouvons étudier les réactions immédiates des enfants face aux médias, il 
s’agit alors là d’une observation directe soit d’un ou de plusieurs enfants. Nous pouvons 
porter notre attention sur les attitudes, les commentaires ainsi que la compréhension de ce 
qu’ils ont vu.  
 
Mais nous pouvons également observer leur réaction de manière indirecte une fois que 
l’enfant n’est plus à l’écoute du média. Ainsi nous pouvons constater les effets des médias sur 
les attitudes et les comportements des enfants en classe par exemple. 
Dans ce cas, les enseignants sont obligés de stimuler l’attention de leurs élèves et de le faire 
même assez régulièrement.  
 
Face aux médias, l’enfant s’imprègne de toutes sortes d’influences, d’ambiances, 
d’impressions variées. Afin de comprendre ce qui peut ou non atteindre un enfant face à un 
média, il faut le connaître.  
 
Face à un média, les enfants spectateurs ne vont pas réagir de la même manière, on pourrait 
même dire que cela tient au caractère de chacun mais également à sa façon de gérer l’image 
virtuelle et de l’intégrer mais bien sur pas seulement. Ainsi si certains enfants n’éprouvent pas 
un ressenti apparent face à une image, d’autres enfants se laisseront constamment envahir par 
le ressenti notamment lorsque le spectacle est violent ou si les thématiques abordées sont 
impressionnantes ou encore si les effets apportés aux images sont particuliers.  
Ainsi comme le souligne Lurçat (1984), les enfants sont dans un processus de participation 
émotionnelle et ont tendance à transformer le réel dans le sens de leur propre subjectivité  
notamment chez les enfants qui ont un vécu trop littéral de la situation télévisuelle et chez qui 
le perçu est constamment débordé par le ressenti.  
 
Mais ce n’est pas tout, en effet, en plus de transformer ces représentations, les enfants sont 
aussi dans une participation virtuelle. En effet, les enfants sont en sympathie avec les 
personnages qu’ils rencontrent lors de leurs expériences médiatiques. Ainsi ils établissent 
comme une relation dans laquelle ils tendent à connaître les personnages et à les accompagner 
dans leurs aventures.  
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Ce phénomène pousse ainsi les enfants vers un processus d’identification. Comme nous 
l’indiquent Lachance, Paris et Dupont (2009), les enfants s’identifient à des personnages non 
réels. Le phénomène est à la fois psychique et sociologique et agit le plus souvent à un niveau 
inconscient qui peut aller jusqu’à la fascination d’un personnage. Dans le jeu de 
l’identification il s’agit pour l’enfant à la fois de se distinguer en tant que sujet unique mais 
aussi de se reconnaître dans l’autre. Ainsi l’enfant va idéaliser un autre moi. 
 
L’enfant spectateur oscille entre les identifications entre les bons et les mauvais protagonistes, 
bons ou mauvais héros ou personnages secondaires. L’enfant spectateur se trouve devant le 
film comme devant son existence : les choix sont multiples et il n’est plus emprisonné dans le 
rôle passif du spectateur. Il est acteur de son existence comme il développe lui-même le sens 
qu’il donne à l’œuvre cinématographique dont il fait l’expérience.  
 
Afin d’apporter un exemple concret pour appuyer notre propos, nous avons pu avec l’accord 
de leur maman observer de manière directe et indirecte l’effet d’un média, le film Titanic du 
réalisateur James Cameron, sur deux enfants tous deux âgés de douze ans.   
L’observation directe des deux enfants spectateurs a révélé des réactions totalement 
différentes. En effet, le premier enfant spectateur a regardé le film sans laisser paraître la 
moindre émotion apparente alors que le second a posé des questions sur les personnages du 
film et l’histoire pendant toute la diffusion. Tous deux conscients que l’histoire des 
personnages fictifs est inspirée de fait réels, le premier enfant s’est senti trop éloigné dans le 
temps de l’histoire pour se sentir atteint alors que le second s’est littéralement attaché aux 
personnages et identifié aux enfants du film en éprouvant une réelle empathie et crainte pour 
leur vie au moment des scènes du naufrage. 
Trois semaines après le visionnage du film, le premier spectateur parle d’un joli film qui ne 
laisse pas plus de souvenirs qu’un autre alors que le second voue depuis la même période une 
véritable passion pour cette épave à tel point que tous ces jeux sont désormais consacrés à 
l’histoire. Il pense même aujourd’hui à devenir plongeur pour remonter l’épave. 
 
Si nous essayons maintenant un raisonnement par analogie, nous pouvons imaginer que 
l’enfant acteur va à son tour réagir également de manière directe ou indirecte face au média 
qu’il participe à fabriquer. 
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En effet, lors d’un tournage, on va demander à l’enfant acteur de s’imprégner du rôle, de 
s’identifier au personnage afin de rendre au mieux la personnalité du rôle. Cette participation 
le fige ainsi dans un rôle. La distanciation devient plus difficile et l’empathie ainsi que 
l’identification au personnage peut tendre à lui faire oublier son moi.  
 
Si au contraire l’enfant acteur arrive à se distancer de son rôle et bien ce sont les spectateurs 
qui les figent et les ancrent à tout jamais dans ce rôle. Pour exemples, Drew Barrymore 
rendue célèbre à l’âge de sept ans pour son interprétation de la petite Gertie dans E.T 
l’extraterrestre en 1982 de Steven Spielberg ou encore Alison Arngrim pour son rôle de Nelly 
Oleson dans la série américaine La petite maison dans la prairie ou plus récemment l’acteur 
Daniel Radcliffe pour son rôle de magicien dans Harry Potter. Pour anecdote, Alison Arngrim 
n’a jamais réussi se défaire de ce personnage alors même qu’elle aurait voulu s’essayer dans 
sa carrière à d’autres interprétations. Enfant acteur, elle a su se distancer de son rôle mais les 
spectateurs lui ont collé cette image. Aujourd’hui, elle a repris le rôle de la petite Nelly 
Oleson qu’elle a adapté dans un spectacle humoristique.  
 
En définitive, il faut tenir compte de plusieurs paramètres lorsque nous interrogeons la 
participation de l’enfant acteur dans ce cas précis.  
Tout d’abord il faut tenir compte du fait qu’aucun enfant n’est amené à réagir de la même 
manière quand bien même il est confronté aux mêmes médias que ses pairs. De plus, si 
certains enfants vont s’identifier à des rôles, d’autres arriveront à s’en distancer sans trop de 
mal. Aussi concernant les enfants acteurs nous pouvons sur la base des différents éléments 
théoriques que nous avons mis en évidence supposer fortement que nous allons pouvoir 
observer de manière directe et indirecte les réactions, les comportements et la compréhension 
des enfants non pas face aux médias mais dans la participation au média à l’instar des enfants 
spectateurs.  
De plus il faut également prendre en considération une dimension supplémentaire concernant 
l’enfant acteur à savoir le téléspectateur qui tient enfermé les enfants dans des rôles et des 
personnages parfois toute une vie comme pour les différents acteurs que nous avons 
précédemment cités.  
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7. La violence des médias : impact sur le développement de l’enfant  
 
Dans cette dernière partie de notre développement, nous allons cette fois-ci interroger l’idée 
de participation dans un contexte plus particulier pour les enfants acteurs lorsque ces derniers 
participent à la création d’images violentes. La littérature nous renseigne sur les liens 
possibles entre la violence vue dans les médias et la violence perpétrée. C’est le cas de 
plusieurs auteurs qui rapportent, par exemple : « La violence télévisée peut aussi changer les 
attitudes des individus quant au monde en général, ce qui aboutirait à leur faire percevoir la 
violence comme étant plus répandue ou plus acceptable qu'elle ne l'est en réalité. Drabman & 
Thomas (1974, 1976) ont montré que des enfants ayant regardé un film violent toléraient des 
comportements agressifs plus extrêmes chez d'autres enfants avant de demander l'assistance 
d'un adulte que les enfants qui avaient regardé un film intéressant mais non-violent ou 
n'avaient pas regardé de film du tout. En fait, ces enfants semblaient avoir été désensibilisés à 
l'agressivité et à ce qu'elle signifiait. Trouver le comportement agressif plus acceptable peut 
par la suite empêcher l'enfant d'inhiber sa propre agressivité » (Lambert, 2004) ou encore 
« Les recherches d'Eron et coll. (1983) permettent de croire qu'entre 6 et 10 ans, les enfants 
sont particulièrement sensibles aux effets de la télévision, d'abord parce que c'est à cet âge 
qu'ils passent le maximum de temps à regarder la télévision ensuite parce que leur agressivité 
continue de croître, et que les enfants considèrent encore la télévision comme très réaliste » 
(Lambert, 2004). 
 
De plus, comme le souligne Copper-Royer (2003), les peurs, les angoisses et les phobies ne 
sont pas l’apanage des adultes uniquement. La peur est même un sentiment naturel face à un 
danger et nous permet de nous protéger. Comme nous l’apprend toujours ce même auteur, 
l’enfant ne se développe de façon harmonieuse que s’il grandit dans un sentiment de sécurité. 
Ce besoin est même vital.  
Il existe différents types de peur si tant est qu’on puisse les catégoriser de cette manière. Ainsi 
un enfant peut ressentir soit une peur fugace qui va s’effacer aussi rapidement qu’elle n’est 
venue, soit une peur extrême qui dépasse le ressenti de l’enfant au point de devenir réellement 
oppressante et il y a finalement la peur dont on joue qui consiste pour les enfants à se raconter 
des histoires, à jouer ou à regarder des films. Les mécanismes de la peur sont complexes et 
nous ne les développerons pas ici néanmoins nous allons citer quelques peurs connues chez 
les enfants et les adolescents.  
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Un enfant peut, par exemple, avoir peur de la mer, peur du noir, peur du loup, peur des 
monstres, peur du regard de l’autre, peur de perdre un proche, peur de l’agressivité et ce ne 
sont là que quelques idées parmi tant d’autres encore. Nous ne nous attarderons pas sur la 
signification de ces peurs ou sur leurs origines néanmoins nous ne pouvons minimiser le fait 
que ces émotions concernent les enfants et constituent des étapes dans leur développement.  
 
Partant de ce postulat, nous pouvons nous inquiéter de savoir comment on mène un enfant 
acteur à ressentir ces peurs. Car autrement dit pour obtenir un effet plus vrai que nature, il 
s’agit de le mettre en situation de danger.  
 
La comédienne et coach pour enfants acteurs Liane Simard à ce propos rapporte que lorsque 
la situation est trop lourde à jouer, les réalisateurs mènent l’enfant à faire des comparaisons 
avec leur vie quotidienne. Ainsi, si par exemple, un enfant doit interpréter un personnage 
terrassé par la perte de sa maman, au lieu de lui dire « Imagine que ta mère est morte », on va 
dire à l’enfant d’imaginer que son chien est mort afin d’obtenir la tristesse sur son visage. Elle 
ajoute encore qu’il n’est pas nécessaire que les enfants comprennent tous les détails pour 
interpréter quelque chose.  
Ce témoignage illustre dans ce cas que les enfants sont instrumentalisés en faveur de la 
production mais en dépit de leur développement.  
Ainsi beaucoup de réalisateurs comptent sur le bon encadrement des parents et d’une 
éducation solide pour ne pas avoir à endosser la responsabilité de quelconques répercussions 
sur le bien-être de l’enfant. C’est le cas, par exemple, de William Friedkin, réalisateur du film 
l’Exorciste, sorti aux Etats-Unis en 1973, qui convaincu que sa jeune actrice était 
suffisamment armée pour interpréter le rôle d’une petite fille possédée déclara : «  J'ai su 
qu'elle conviendrait parfaitement, qu'elle possédait une mentalité susceptible de l'intégrer à ce 
personnage sans qu'elle en soit traumatisée psychologiquement » (Wikipédia, 2012). 
 
Les enfants acteurs menés à interpréter l’horreur dans les médias sont donc sensés jouer avec 
leurs propres angoisses, leurs peurs et leurs phobies sans que ces dernières n’aient de 
répercussions sur leur développement.  
 
Quand bien même on n’explique pas tout à un enfant durant le tournage et qu’on le protège 
des images violentes, on peut s’interroger sur le bien fondé de leur participation à ce type 
  34 
d’expérience surtout en sachant l’impact de ces scènes vues et par extension jouées sur leur 
développement.  
En effet, nombreux auteurs rapportent les incidences sur le développement et le 
comportement des enfants lorsque ceux-ci sont confrontés à des images violentes. C’est 
notamment l’idée que rapportent Ottawi et Dufour (2011) lorsqu’ils évoquent que les enfants 
face aux médias violents ne font plus la part des choses entre le réel et le fictif et voient leurs 
valeurs et convictions déstabilisées comme par exemple la notion de la mort. 
 
 
8. Conclusion 
 
Sans faire le procès de l’industrie médiatique et/ou cinématographique, nous pouvons 
constater que la notion de participation telle qu’elle est énoncée dans la CDE (ONU, 1989) est 
quelque peu ébranlée si elle est transposée au monde des médias et de l’enfant acteur.  
Quand bien même l’enfant acteur fait partie intégrante du projet et y participe en ce sens, 
l’échelle de Hart nous a, par exemple, permis de montrer que ce degré de participation est 
faible et que la marge de manœuvre concernant les décisions et les éventuelles prises de 
position sur les points le concernant était très limitée. 
Les exemples issus de la littérature nous ont également apporté un éclairage à ce niveau et ont 
démontré que l’enfant acteur est un instrument et que la compréhension qu’il peut avoir du 
projet auquel il participe n’est de loin pas toujours requise.  
 
La participation interrogée sous l’angle de trois pistes exploratoires a mis en évidence que la 
participation à des projets du type n’est pas une mauvaise chose en soi.  
Cependant, au vu des besoins de l’enfant, même si le fait de participer à un média pour un 
enfant acteur répond à une majeure partie des besoins nécessaires au développement de son 
moi, nous pouvons tout de même émettre une certaine réserve et craindre que la participation 
éveille de nouveaux besoins qui lui sera difficile de satisfaire d’autant plus si sa carrière 
d’enfant acteur ne cesse brutalement.  
 
Au vu des médias, nous pouvons également redouter que le rôle qu’incarne un enfant acteur 
ne l’emprisonne dans une certaine image avec laquelle il devra composer tout au long de sa 
vie d’adulte.  
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Finalement au vu de la violence et de son impact sur le développement de l’enfant, il est à 
redouter qu’un enfant qui participe à la création d’images violentes ne le regrette avec les 
années et voit son estime de soi affectée. 
 
Le cinéma, les médias dans leur ensemble ne se passeront jamais de l’image de l’enfant et 
encore moins de leur participation. Il n’existe pas d’études sur le sujet et même si certains 
auteurs s’essaient à établir le profil des enfants stars devenus adultes, ils penchent 
généralement sur des aspects comme les éventuelles dérives dans lesquels ils se sont laissés 
prendre, leur mal-être, leur problèmes d’identité sans pour autant évoquer une quelconque 
notion de droit de l’enfant qui aurait été mise de côté. 
 
Ainsi, dans de nombreux cas, l’enfant acteur est un non acteur du projet auquel il accorde sa 
participation. Quant au bien fondé de cette dernière, nous ne pouvons affirmer avec certitude 
qu’elle se justifie ou non ; cependant, nous pouvons ouvrir le débat et étudier, sans repartir 
dans une nouvelle démonstration, sous quelles conditions et dans quelles mesures elle peut 
être au mieux respectée.  
 
Finalement et dernier point de ce travail, nous nous sommes rendus compte que même si un 
sujet présente des possibilités d’exploration multiple, les réelles opportunités de les appliquer 
restent assez délicates. De ce fait, nous avons véritablement compté avant tout sur la 
littérature et avons pris la mesure des limites de la méthodologie.  
Le fait d’être limité dans le cadre de cette recherche nous a également permis de comprendre 
que le sujet n’avait été que très peu traité par des collègues étudiants voire pas du tout ce qui 
laissait presque trop de liberté et pas assez de sources auxquelles se référer.  
 
 
9. Pistes d’ouverture et recommandations  
 
Sur la base de notre propos uniquement, nous allons dans ce dernier point envisager quelques 
recommandations pour une participation respectée au sens de la Convention lorsque l’enfant 
est un enfant acteur.  
 
Nous avons observé que les enfants acteurs pouvaient socialement souffrir d’ostracisme. Pour 
pallier à cet état de fait, nous pourrions imaginer sensibiliser les journalistes par rapport au 
fait que les enfants sont des acteurs avec des besoins spécifiques. En effet, il convient de 
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respecter leur participation notamment en ne détournant pas leurs propos lors d’interviews en 
donnant par exemple une image faussée auprès du grand public et plus particulièrement 
auprès des pairs. 
 
De manière générale, même si le scénario limite les actions des personnages, il serait pertinent 
de tenir compte de l’avis des enfants, les impliquer dans le projet ; et leur expliquer, dans 
le cas échéant, les raisons limitant leur participation. Ce rôle pourrait être attribué au coach 
présent sur le tournage qui n’aurait pas pour seule prérogative de s’occuper d’un encadrement 
technique de l’enfant (à savoir respect du temps de travail, transport ou encore alimentation), 
mais également de lui expliquer ce qu’on attend de lui et surtout pourquoi, ce qui permettrait 
une valorisation de l’enfant en tant qu’acteur du projet : l’enfant ne serait ainsi plus 
seulement un instrument médiatique, mais également un acteur de degré 6 selon l’échelle de 
Hart, participant à un projet initié par des adultes dans lequel les décisions sont prises en 
consultation avec les enfants (référence). Dans le cadre de l’interprétation pour un enfant d’un 
personnage à caractère violent, le fait de lui expliquer son rôle et de mettre en avant sa 
participation ainsi que son but contribuerait à une meilleure prise de conscience des enjeux et 
finalités du projet et pourrait permettre à l’enfant de se positionner et de participer de manière 
optimale. De la même manière, il est essentiel que le suivi se poursuive post-tournage, 
particulièrement au moment de la diffusion du média, afin de préparer l’enfant aux enjeux de 
sa participation et a posteriori à la médiatisation de son image. 
 
Finalement, au vu des limites d’âge imposées par la censure concernant le visionnement de 
films par les enfants au cinéma et à la télévision, ne pourrions-nous pas imaginer une limite 
d’âge pour les enfants acteurs lorsqu’ils sont amenés à participer à des projets médiatiques ? 
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10. Annexes 
 
 
Guide d’entretien 
 
 
1. Dans quelle mesure un enfant acteur participe à un projet médiatique ? Entendez par là, 
pensez-vous qu’un enfant acteur peut donner son avis sur les scènes auxquelles il participe ? 
Dans quelle mesure en tient-on compte ? 
 
2. Connaissez-vous une loi qui règlemente le travail des enfants acteurs (nombre d’heures de 
tournage) au fond comment cela est-il légiféré ? 
 
3. Pensez-vous que les enfants acteurs sont assez protégés des retombées médiatiques à la 
sortie d’un film ? 
 
4. Pensez-vous qu’au moment où les enfants participent à un projet du type, ils ont conscience 
de l’image qu’ils donnent aux spectateurs ? 
 
5. Pour vous qui avez travaillé avec des mineurs, n'avez-vous eu aucune peine à obtenir 
l'accord des représentants légaux ? 
 
6. Comment abordez-vous certains projets dont la thématique peut être assez grave et lourde 
de sens ? Pensez-vous que vos acteurs comprennent toutes et tous ? 
 
7. Et demain, quand ces jeunes auront la trentaine, que sera selon vous le regard qu'ils 
porteront sur cette expérience ? 
